


Análisis de Fin de partida 





BuSeuÍin 





Finalizado en diciembre del 2000 
Revisión de enero del 2013 
Versión 2.0 


Busevin- Fernando Egido 





' MAMA Distribuido bajo licencia Creative Comons 3.0 - Sin obra derivada, con 
reconocimiento de autoría, y sin uso comercial. El autor posee todos los derechos legales de la propiedad 
intelectual de este escrito, así como todos los derechos de copia, explotación y distribución. 


Análisis de Fin de 
partida! 


Antecedentes 


Fin de partida hace referencia a la obra de teatro del mismo título de Samuel Beckett. 
Pero no hay ninguna relación más entre la obra de teatro y la pieza, simplemente, Fin de 
partida me impactó mucho cuando la leí. 


La obra está dedicada a una amiga, Arantxa, que murió el mismo día en el que comencé 
a componer la obra. Fue puramente causal, de hecho, me enteré de su muerte el día 
siguiente, cuando ya había comenzado a componer Fin de partida. Llevaba varios 
meses antes, pensando en la obra y cuando me puse a componer tenía muy claro cómo 
iba a ser la estructura. La obra tampoco tiene que ver con este hecho, ya estaba muy 
pensada antes. 


La obra fue compuesta entre julio de 96 y noviembre del 96. Fue estrenado el 21 de 
mayo del 2000 en el auditorio Los Basilios en el Aula de Música de Alcalá de Henares 
por el pianista Javier Castro. 


Originalmente fue concebida como la onceava variación de una serie de variaciones 
sobre un tema propio, siendo la única que ha sobrevivido a la mirada crítica del autor. 
La causa de ello es que, aunque mantiene aún un par de lazos de unión con las otras 
variaciones, hubo un lapso de tiempo entre la última variación compuesta y el comienzo 
de composición de esta variación, por lo que existe una gran diferencia en lo conceptual 
y en lo estético, ya antes de acabarla vi claramente que se trataba de una obra 
independiente. 


Por otro lado es la primera obra en la que, de una manera ya totalmente consciente, 
empleo y utilizo la idea del acto ponente. Puedo considerar Fin de partida como la 
primera obra de mi producción en la que hay algo verdaderamente propio. A modo de 
investigación y reflexión. 


l Las anotaciones fueron añadidas en la revisión del 2013 


Acto ponente 


Un acto ponente, más que una técnica en sí, es un concepto sobre como articular un 
discurso sonoro en el que la idea de orden no venga dada ni por una idea externa a lo 
musical ni por un tipo de orden a priori. Un acto ponente es un conjunto de materiales 
sonoros que (en el sentido más amplio posible de este término), utilizando modelos 
cognitivos y apoyándome sobre las maneras en que tradicionalmente se articulan, 
establecen la forma con la que se genera, en el oyente, la inteligibilidad sonora. Se 
utiliza aquí ya el embrión de unas técnicas más sofisticadas como la de modulación 
paramétrica que será ampliamente utilizada en El lamento de Sísifo o de la reflexión 
sobre el concepto de espacio de significación que nace con Sonidos para okupar 
espacios imposibles. 


Con el acto ponente se consigue realizar una inversión. La estructuración de los 
elementos sonoros no se realiza en torno a un concepto de orden, sino que es la 
organización de los elementos lo que genera el principio de orden. 


Un principio de estructuración se basa en una serie de elementos que se organizan de tal 
manera que la percepción reconozca a uno como el principio y otro como el final. Todos 
los principios de estructuración crean conceptos discursivos a no ser que busquen 
deliberadamente lo contrario, como en el caso de Cage. La música tradicional tonal basa 
la estructuración del discurso en torno a la creación y relajación de una tensión por 
medio de un distanciamiento de una tonalidad básica (o de un grado básico a otros más 
lejanos, si no se usan modulaciones) 


Hay muchas maneras de establecer un acto ponente, En esta obra he utilizado el 
procedimiento más evidente de establecimiento de orden basado en la idea perceptiva de 
que las estructuras cognitivas humanas, cuando encuentran varios elementos, 
consideraran al primero de ellos como tensivo y el segundo como relajador o, al 
menos,? introduce un orden de inteligibilidad que hace que la escucha anticipe el 
segundo elemento al escuchar el primero. En esta obra para crear el acto ponente he 
utilizado una pequeña célula basada en una falsa relación. Para conseguir que en un 
medio radicalmente atonal (durante gran parte de la obra se utiliza lo que yo llamo la 
serie infinita, que es la escala cromática tal cual por saltos de segunda menor) se 
consigue la "ilusión" de existencia de cadencias en un tipo de material en el que no las 
hay. 


? Primera utilización de un modelo cognitivo en mi obra. 


Análisis 


El problema que se planteó es: cómo conseguir, con un material lo más sencillo posible, 
establecer una sensación cadencial sin una referencia tonal. Se partió de una pequeña 
célula formada por dos notas que se repiten (la y sol sostenido) cadenciando mediante 
una falsa relación sobre sí mismas. Está célula, así establecida, soluciona el problema ya 
que, estando formada por sólo dos notas utiliza un material mínimo, el hecho de que el 
intervalo sea de séptima garantiza la no-existencia de establecimiento de referencias 
tonales, así mismo el hecho de que en esta primera célula, la "falsa resolución” se 
produzca sobre un bicorde formado por esas dos mismas notas evita que la resolución se 
asocie a un cambio armónico, puesto que no existe una resolución hablando en términos 
tonales sin un cambio de grado, y sin embargo se crea una expectativa de resolución 
hacia el La. 
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Para conseguir una sensación de falsa resolución me he apoyado en un esquema rítmico 

muy frecuente que ayuda psicoacústicamente a que el elemento del tercer compás sea 
interpretado como resolutivo, independientemente de la secuencia armónica anterior, 
sólo con la única restricción de que este acto ponente se realiza sin que exista otro 
previo en la misma obra. La dinámica, en esta parte de la obra, tiene una función 
similar. Basándome en el supuesto de que la escucha tiende a interpretar las dinámicas 
más suaves como reposo?. Tanto la dinámica como la estructura rítmica tienen la 
función de marcar el proceso de falsa cadenciación que se da en el hecho ponente. 


Después de esta primera célula, la obra continúa con células similares hasta el compás 
8, en el que se completa el total cromático con el mi. En las nuevas células ocurre lo 
mismo que en la primera, solo que se amplían los grupos de notas siguiendo el principio 
de la serie infinita, esta vez descendentemente, manteniendo siempre la idea de falsa 
relación con las dos notas más agudas de cada grupo. Con este proceso se consiguen, 
con un material absolutamente atonal, (la serie infinita que esta formada por las doce 
notas por saltos de segunda menor) sensaciones de resoluciones cadenciales. En la 
tercera célula se produce una inversión en el sentido de la dirección de la serie infinita. 


3 Regla cognitiva 


Esta inversión tiene la función de evitar que el la sostenido sea la nota que complete el 
total cromático. Pudiendo así crear una última falsa relación entre el mi bemol y el mi. 
De no haber realizado la inversión en el compás cinco, esta última falsa relación hubiera 
sido imposible. Por otra parte, con todo este proceso, se consiguen dos nuevas 
funciones. La anticipación de la serie infinita, que será central a partir de este momento, 
y el procedimiento de inversión de la serie infinita, Sin que por ello se distorsione el 
proceso comenzado en la primera célula. 


Ejemplo 2 



















































































” 
Los círculos verdes indican las tres células, las líneas rojas las direcciones de la serie 
infinita que explican la inversión y el por qué de la reaparición del la en el compás 5 
(debido a el sentido de la inversión toma su origen en el sol sostenido de la primera 
célula, lo que funcionalmente se explica porque se consigue que no se constituya el la 
como centro tonal, para lo cual es necesario que el /a sea, no sólo destino de la principal 
falsa resolución, sino origen de una en la tercera célula. Nuevamente, aquí encontramos 
una nueva función de la inversión de la serie infinita. Las líneas azules indican las falsas 
relaciones. 


Secciones de la obra 


A partir de este momento, la estructura celular desaparece y la función de los 
parámetros y de los diversos elementos se ve totalmente distorsionada. Formalmente la 
Obra tiene dos secciones. Una, la que acabamos de estudiar, y la otra, el resto de la obra. 
El desequilibrio, en cuanto a la duración, se debe a que la forma está determinada por la 
función de los elementos y de la idea general de la obra. No es pues, lo formal, lo más 
determinante en esta obra. Si se habla de dos secciones en la obra es porque existe una 
diferencia entre ellas fundamental, en cuanto al uso y conformación del material. En la 
primera sección se trata de establecer el acto ponente. En la segunda, de desarrollar la 
lógica expuesta a unos niveles de complejidad que permitan una suficiente ambigiiedad 
en la escucha como para que ésta no esté determinada a - priori. Un ojo crítico que haya 
llegado hasta aquí dirá que, visto lo expuesto, no hay liberación de la escucha sino más 
bien un direccionamiento total de la escucha. 


De lo que se trata de ver ahora es cómo este direccionamiento de la escucha era 
necesario para, mediante el proceso que se inicia ahora, descondicionar totalmente la 
escucha. Y es precisamente esto, lo que divide la obra en dos partes. Es ciertamente 
paradójico que, para liberar a la escucha haya, que "engañarla" dirigiéndola con unos 
elementos lo suficientemente ambiguos como para que ella misma decida sus códigos. 
En este caso, los elementos ambiguos son la creación de falsas cadencias en un medio 
donde no las hay. El proceso que se lleva a cabo, a partir de ahora, consiste en una 
proliferación e intercalación de las células de tal forma que se producen ambigiledades y 
dobles funciones en los clusters. Se trata de conseguir que un cluster pueda ser origen 
de una falsa relación y destino a la vez, propiciando que, dependiendo de la atención y 
la memoria de la escucha, se determine la función del cluster para la escucha. En esta 
parte de la obra, se trata de conseguir una compleja trama en la que el intercalamiento 
de células comienza a conseguir que las resoluciones sean asignadas en el proceso de la 
escucha y no tanto en el propio esqueleto estructural. 


Pero vamos a verlo más despacio. 


Ejemplo 3 






























































Entre los compases 8 y 11 se produce el primer intercalamiento de células, gracias a los 
procesos de inversión, la armonía puede hacerse más rica y con mayor variedad 
interválica, sin que deje de funcionar, a la escucha, la serie infinita. La resolución de la 
primera célula se elide y se hace coincidir con la resolución de la segunda. Pero a su 
vez, una nueva inversión de la serie, (que pivota sobre el mi solitario que está fuera de 
las células y que desempeña una serie de funciones excepcionales), permite intercalar la 
siguiente célula de una manera diferenciada a la primera, así como una falsa resolución 
en el compás 10, que el oído coloca como resolución de la primera célula. Aquí el oído 
comienza a despistarse permitiendo la ambigiiedad funcional de los elementos. Ahora 
ya se puede entender mejor el sentido de la inversión de la primera sección y de la 
importante función del mi. La célula de color morado funciona como célula sólo a la 
escucha, pero formalmente no es una célula. Finalmente, las dos células resuelven sobre 
el primer acorde del compás 10. En la medida en que los cluster son cada vez mayores, 
contienen un mayor número de notas y, que la inversión de la serie permite que las 


falsas relaciones no se realicen ni en el mismo sentido ni en la misma octavación, 
permiten un mayor nivel de ambigijedad funcional. El mi bemol anticipa la resolución 
del acorce en el compás 10. Es la nota que falta para completar dicho cluster. Si no se 
hubiera realizado la inversión sobre mi sería imposible que las dos células que resuelven 
en el compás 11 pudieran integrarse en un clúster que siguiera las leyes de la serie 
infinita. 


En la falsa célula morada se anticipan dos procesos más de inversión. Una inversión 
rítmica y una inversión del sentido de la falsa relación. Esto funciona porque el oído 
está acostumbrado, ya, por las estructuras rítmicas, a reconocer como resolutivo el 
acorde del compás 10. Con ello, la secuencia rítmica, invariable hasta este momento, 
(nota corta, nota larga - nota larga) se invierte (nota larga (mi bemol) corta (re) larga (do 
sostenido)). El sentido de la falsa resolución se invierte también y pasa de ser 
ascendente a ser descendente, esta inversión sería absurda en un contexto tonal, pero en 
el contexto radicalmente atonal en el que nos movemos es indiferente, tan sólo nos 
apoyamos en el supuesto de que todos hemos aprendido a escuchar las resoluciones de 
una determinada manera, para engañar a la escucha. En el primer acorde del compás 9 
es necesario explicar la función del fa y del mi. En primer lugar, el mi crea una 
estructura a otro nivel de resoluciones, que veremos más adelante, entre el mi bemol del 
compás 8 y el mi bemol de ese mismo compás. Lo más lógico, en principio, sería que 
este cluster estuviera integrado por las notas fa sostenido y sol. Pero, en realidad, lo que 
ocurre es que la propia inversión de la serie infinita pivota sobre el fa dentro del acorde. 
Sólo gracias a esta maniobra son posibles las que vienen a continuación. Además, no 
queda como un elemento nuevo ya que el fa y el mi del compás 9 funcionan como una 
falsa resolución del mi del compás 8. De hecho, si quitásemos el fa sostenido, 
obtendríamos nada, más ni nada menos, que una transposición literal de los compases 2- 
3, que anticipan y permiten, esta maniobra. Si en lugar de haber realizado esta estrategia 
hubiéramos hecho lo que en principio era lo más obvio, no hubiéramos podido alcanzar 
toda la riqueza de ambigiledades que hemos alcanzada ya, a esta temprana altura de la 
Obra. 


Queda clara la importantísima función tanto de los juegos que permite la inversión del 
sentido de la serie infinita, como del mi solitario del compás 9, que, aunque, no está 
integrado en ninguna célula estructural no queda fuera de juego, ya que también 
funciona a la escucha como una nueva célula virtual que se establece entre el mi del 
compás 8 (y esto explica una vez más la importancia de la inversión de la serie en el 
compás 5), el mi y el fa del primer acorde del compás 9 y el segundo mi del compás 9. 
El nivel de complejidad aumenta exponencialmente y, a medida que avanza la obra y 
los procesos se multiplican, nacen varios niveles de análisis y metanálisis que 
musicalmente se verifican entre la diferencia que hay entre las células estructurales y las 
células virtuales que se crean a la escucha. Es precisamente, esta realización de 
diferentes niveles, lo que permite la liberación de la escucha. Esto es lo que 
verdaderamente quiero señalar, pero ya lo veremos más adelante. 


A partir de aquí, el proceso de intercalamiento de células y de retardos de falsas 
relaciones se complica y se hace más difuso. Para seguir manteniendo esta ambigiedad, 
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que permite que cada escucha interprete y coloque las resoluciones donde se quiera, se 
necesita tener una referencia a un nivel superior de resoluciones. Esto se hace evidente 
entre los compases 11 y 15. 


Aquí, nos encontramos con tres nuevas células que están intercaladas de una manera 
más compleja y que resuelven varias veces. Así, se consigue que haya clusters 
(precisamente los más disonantes, nótese la inversión de funciones que se produce aquí 
con respecto a la funcionalidad de las "consonancias”, no se trata aquí de la típica idea 
de que en un medio disonante lo consonante es disonante, sino de una estructura atonal 
que crea una expectativa de lo que es una resolución, a través de las falsas relaciones, 
que sólo se produce en los clústeres más disonantes)* en los que recae la resolución 
final de todas las células a pesar de que algunas ya han anticipado la falsa relación. Este 
procedimiento se refuerza por la presencia del pedal. Desde este momento (compás 11) 
en el que entra el pedal. Consiguiendo con ello una especie de pedal del total cromático. 


Esta obra mantiene, con respecto a las variaciones previas, 3 lazos de unión: uno, la 
existencia de un pedal cromático conseguido a través de un pedal constantemente 
bajado, dos; una tendencia hacia las tesituras graves, (todas las variaciones comienzan 
en el registro agudo o intermedio y tienden hacia el grave, sin que haya solución de 
continuidad una vez alcanzado) y tres; todas las variaciones pivotan sobre el la como 
altura central. El pedal, como decíamos, tiene la función de aumentar la ambigiledad, ya 
que el cluster permanente que crea distorsiona todos los procesos que se producen por 
encima de él. 


Ejemplo 4 
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1 Anticipación del concepto de disonancia cognitiva 
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La primera célula (Color azul) tiene poco que comentar, comienza siguiendo la serie 
infinita descendentemente a partir del acorde anterior. Se produce una inversión del 
sentido de la serie infinita con la función de generar una falsa relación entre el do 
sostenido del compás 11 el do del 12 con el do y el do sostenido del 13, creando así una 
nueva célula no estructural. La segunda célula continúa el sentido ascendente de la serie 
infinita solo que el mi bemol se anticipa sobre el re. Las razones de ello las dejo al 
lector, pero evidentemente tiene que ver con el famoso mi bemol del compás 9. Esta 
célula anticipa su resolución en el compás 14 pero, puesto que esta resolución se 
incrusta en el segundo acorde de la siguiente célula, es parcial y no resuelve 
definitivamente hasta el cluster del compás 15. Las dos células siguientes parten del 
cluster del compás 11 de una manera similar al proceso que ocurre en la primera sección 
a partir de las dos primeras notas. La célula roja sigue la serie infinita ascendentemente 
desde la nota superior del cluster. La célula verde descendentemente desde la nota más 
baja del cluster. Se trata de crear un 'círculo' que permita que exista un cluster que 
funcionalmente sea la resolución de ambos procesos, es decir, un cluster en el que la 
célula naranja pueda resolver descendentemente sobre el fa (fa sostenido, fa) y la verde 
ascendentemente sobre el re (re bemol re). Este clúster está en el compás 15. Así, nos 
encontramos con un cluster en el que resuelven las cuatro células, lo que nos permite 
crear una estructura a un nivel macro, que estudiaremos más adelante, y en este pequeño 
fragmento, un proceso de intercalamiento de células más complejo. La función de este 
acorde se ve reforzada por dos eventos más: por el sí en semicorchea del compás 14 que 
junto con el sí del 15 recuerdan, en este proceso, a la primera célula. Ayudando a que el 
cluster del compás 11 resuelva sobre el cluster del compás 15, creando la metaestructura 
de resoluciones que forman otro nivel más estructural dentro de la obra. 


Quedan sólo por comentar un par de detalles de este fragmento. El cluster del compás 
11 debería resolver sobre una fa sostenido y no sobre un fa, esto es así para evitar que el 
fa sostenido este presente en el compás 15, lo que debilitaría la resolución descendente 
fa sostenido fa de la célula verde. En este pasaje, el la está deliberadamente elidido, un 
lector atento habrá notado que en la célula verde debería aparecer y no lo hace. Y es 
precisamente la elisión del la lo que determina la distribución de notas en los cluster de 
la célula verde, evitando que la elisión del la se produjese en el interior de un cluster. La 
función es evitar, a toda costa, el centro establecido en la al principio de la obra, 
consiguiendo un refuerzo de la atonalidad en estos procesos resolutivos más ambiguos. 


A partir de este punto, se complica mucho más la ambigiúedad de la función de los 
clusters, que a su vez aumentan, con el propósito de que, en cada escucha, la función de 
un mismo acorde sea diferente. En la continuación del proceso la diferencia entre las 
células estructurales y virtuales desaparece, llegando a un clímax tautológico en el que, 
dada la complejidad de las funcionalidades, son posibles varios niveles de análisis, 
todos ellos válidos. Hablo de tautología porque se da la paradoja de que, se haga el 
análisis que se haga, tomando como célula unos cuantos cluster arbitrariamente, se 
obtiene un posible análisis válido. Esto es sólo posible gracias a todo lo que ha venido 
antes. 


Ahora se puede entender un poco mejor lo que llamado antes varios niveles. Cada nivel 
es uno de los posibles análisis que tiene la obra, usando la misma forma de análisis que 
he utilizado en este ensayo. Todos ellos son igualmente válidos. Pero hay una jerarquía 
entre dichos niveles. El hecho de que un nivel ocupe un lugar en dicha jerarquía está 
determinado por la amplitud del análisis, entendiendo por amplitud no la extensión del 
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análisis ni su complejidad, sino por lo cercanos o lejanos que estén las falsas 
resoluciones. Si estudiamos un pequeño fragmento, sin relacionarlo con lo demás, 
estamos en un bajo nivel, si analizamos un fragmento más extenso, desvelando las 
células virtuales que existen como relaciones no inmediatas, estamos a un nivel 
superior. 


A partir del compás 16, el nivel de intercalamiento de células llega a una complejidad 
tal que se multiplican las multifuncionalidades de cada cluster. Esto hace que se llegue a 
alcanzar un momento en el que existen varios posibles análisis, todos ellos válidos, 
confundiéndose y haciéndose irreal la diferencia entre lo que, hasta ahora, hemos venido 
llamando células reales y virtuales. La configuración rítmica queda en este momento 
liberada se su primera función y comienza a ejercer una nueva función, encontrándose 
aquí el principio de la modulación paramétrica?. La indiferenciación de la función de 
los clusters hace que sea la posición de la escucha y los procesos de la memoria del 
escuchante lo que determinen la función de los clusters. Lo rítmico cobra su autonomía 
con respecto a su primera función, siendo ahora su función la de generar la máxima 
riqueza posible buscando gran irregularidad. Las estructuras rítmicas tratan, sobre todo, 
de evitar que la escucha pueda anticipar eventos que le sean inteligibles desde un punto 
de vista rítmico, viéndose obligadas, por ello, a buscar la inteligibilidad del discurso en 
la atribución de alguna de las posibles multifuncionalidades de los clusters por el 
escuchante. Existe una total inversión de la función que juega un parámetro a lo largo de 
la obra, este fenómeno al que yo llamo modulación paramétrica y es ampliamente 
explotado en la obra para orquesta, actualmente en preparación "estudios de 
neutralizaciones paramétricas”. Se llega así a un momento de clímax en la obra que 
denomino momento tautológico (por el hecho de que cualquier definición o análisis que 
se haga de él es válido), momento en el que, por fin, si la obra está bien hecha, se ha 
conseguido lo que se pretendía; la liberación de la escucha. 


Es en este momento, también, cuando la serie infinita se hace literal y donde los juegos 
de inversiones y elisiones se hacen totalmente innecesarios. 


Vamos a mostrar ahora dos posibles análisis de un fragmento para posteriormente pasar 
a analizar el final de la obra. 


Y vamos a comenzar por analizar el transcurso de la serie infinita entre los compases 
21-24 


5 Este tipo de modulación paramétrica es distinta de las usadas en Estudios de neutralizaciones 
paramétricas, pero retomada en Estudios de modulaciones paramétricas, como una modulación por 
cambio de función. 
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Ejemplo 5 
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Con respecto al desarrollo de la serie infinita, hay poco que decir exceptuando que, al 
igual que en el dodecafonismo, la repetición de una nota es válida, se permite la 
repetición de grupos de notas de tal forma que dos clusters sucesivos, de la serie 
infinita, pueden compartir varias notas comunes o ser iguales. Un ejemplo de ello puede 
verse en los dos primeros clusters. En el compás 22 (17/16) se invierte el sentido de la 
serie infinita. Vamos a ver ahora dos ejemplos de este fragmento. Será la escucha la que 
decidirá cuál, de entre estos dos ejemplos o algún otro de los que son posibles análisis, 
de este fragmento, funciona. Es la multifuncionalidad de los clusters lo que permitirá 
que la escucha seleccione uno de estos posibles modelos. 


Ejemplo 6 
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Ejemplo 7 







































































ES oh hasta el final 


Análisis del final 


En el final de obra se trató de crear una estructura que permitiera, por una parte, un 
mantenimiento del momento "tautológico", pero con el establecimiento de nuevos 
momentos cadenciales, de tal forma que la escucha pueda optar por mantener su 
interpretación de la obra o dejarse llevar por una nueva estructura cadencial. Para llevar 
esto a cabo, se combinan los dos procedimientos que hemos estudiado. Por una parte, la 
serie infinita en su máxima rigurosidad y por la otra parte una estructura cadencial 
construida igual que los primeros compases de la obra. 
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jar languidezer hast: 
extinción del sonido! 





























Con las flechas rojas vuelvo a indicar el sentido de la serie infinita. En este fragmento 
no hay ni una sola inversión. Ya son absolutamente innecesarias, como se ve. En este 
aspecto, el final se puede analizar igual que la parte intermedia de la obra. Los círculos 
verdes muestran las células reales. Aquí, nuevamente, aunque a nivel de la escucha 
sigue sin tener sentido diferenciar entre las células reales y las virtuales, a nivel 
estructural, comienzan a diferenciarse de nuevo. La primera célula arranca del último 
cluster del compás anterior. El cluster final no pertenece a ninguna célula. A diferencia 
del momento anterior analizado, desde un punto de vista analítico y compositivo, vuelve 
a aparecer claramente una nueva diferenciación entre las diversas células. Esta nueva 
diferenciación no funciona a la escucha como células, a diferencia de las primeras 
células de la obra, ya que una vez que se ha alcanzado el "momento tautológico”. La 
intelección de la diferenciación de las células depende sólo de fenómenos que se dan 
dentro del cerebro en el proceso de la escucha. Sin embargo, en este fragmento quise 
dar la posibilidad de que, para determinadas escuchas, el final pudiera tener un sentido 
conclusivo y para otras no. Para ello realicé una estructura en varios niveles. 


En el registro grave hay una nueva serie infinita. Si en el fragmento anterior había una 


sola serie infinita y existía una indiferenciación entre células virtuales y reales, en este 
fragmento ocurre lo contrario. No hay indiferenciación entre células virtuales y reales, 
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pero si existen varias series infinitas reales, que son las que vienen definidas por las 
flechas rojas y otras virtuales que son las que vienen marcadas por los círculos azules y 
violetas. Si la escucha se centra de una manera inmediata en la serie real, la obra no 
tendrá un carácter conclusivo. El hecho de que el último cluster de la obra sea la 
disonancia más fuerte de toda la obra contribuye a ello, pero si la escucha se ha fijado 
más en las otras series infinitas, que están construidas de la misma manera que las 
células virtuales en los compases 8 y 15, entonces la obra tendrá un carácter cadencial,? 
ya que cada uno de los niveles de las series infinitas virtuales tiene un sentido 
conclusivo más fuerte que ha sido marcado desde el principio, a través del acto ponente 
de la falsa relación. 


Es el momento, ahora, de retomar lo que antes llamamos estructura de niveles. Ya se 
explicó antes cómo a lo largo de los fragmentos se iban construyendo momentos sobre 
los que existía una cadenciación especial como el primer cluster del compás 15, el 
ejemplo 4, o el primer cluster del compás 11 en el ejemplo 3. Incluso en el ejemplo $5, 
que es la parte de la obra en la que este proceso está presente de una manera más tenue, 
algún avispado analista habrá notado la persistencia de un clúster sobre la que funciona 
a modo de pedal, cuya función es la de permitir la posibilidad del establecimiento de un 
centro que funcione como punto de referencia a la escucha. Obsérvese también, que el 
clúster sobre la es lo único que queda al cortar las resonancias, manteniendo dicho pedal 
estructural. El hecho de que en el único momento de la obra en el que el pedal de 
sostenimiento se relaja, (ejemplo 5) tiene la función de resaltar el momento tautológico, 
ya que, como se explico, la primera función del pedal constante era crear un sustrato de 
ambigiiedad de fondo a modo de un pedal. Función que se vuelve innecesaria en este 
pasaje, al haber alcanzado una total indiferenciación funcional mediante los 
procedimientos ya descritos. Por decirlo de alguna manera, la relajación del pedal 
demuestra el momento tautológico, Además cumple la función instrumental de eliminar 
toda la inmensa cola de resonancias que podrían llegar a impedir que se escuchase algún 
clúster, de continuar permanentemente a lo largo de toda la obra. Esta estructura marca 
momentos más cadenciales. Con estos niveles se consigue que la obra sea una especie 
de emisión con varios canales, de forma que sea la escucha la que sintonice uno de estos 
canales. Si la escucha no detecta ningún nivel, no conseguirá ninguna inteligibilidad en 
la obra, y parecerá que la obra está totalmente desestructurada, pareciendo adiscursiva, 
pero si la escucha, en la medida en que sea más atenta y vaya encontrando los 
momentos cadenciales, ira descodificando nuevos niveles de inteligibilidad y la obra 
adquirirá cierto carácter discursivo, con lo que se consigue el objetivo inicial de que el 
carácter discursivo O adiscursivo de la obra dependa de la escucha y no de la obra 
misma. 


El número de notas que integra cada cluster en el último ejemplo está regulado por el 
proceso que se genera al construir los diferentes niveles de la serie infinita. Dentro de 
todas las posibles alternativas que ofrecía este proceso, se elegía aquella que más 
variedad permitiera en cuando al número de notas de cada cluster. Algo similar se 
podría decir sobre cómo están construidos los patrones rítmicos. No vamos a poder 
entrar en ello en detalle porque la extensión del análisis es mucho mayor de la prevista 


$ Nueva referencia a la disonancia cognitiva. Que ciertos elementos sean o no conclusivos queda 
determinado por los procesos cognitivos y no, por las propiedades “objetivas de los materiales. 
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en un comienzo. Pero ya he dado suficientes claves como para que si alguien tiene 
interés pueda hacerlo. 


Notas a la interpretación 


De todo lo dicho hasta aquí, se deduce que son de especial importancia los primeros 
compases, las dinámicas deben realizarse de una manera muy contrastada y clara. Y la 
articulación debe ser muy precisa, sin ligar las notas, pero sin que este efecto sea 
tampoco demasiado exagerado. No hay articulación en la obra y esta se debe entender 
como una sucesión de golpes sobre el teclado. Una excesiva articulación es perjudicial 
porque evitaría la ambigiledad. 


Los primeros compases han de interpretarse con la mayor rigurosidad posible, pudiendo 
ser un poco más flexible la interpretación a partir del compás 17. Con respecto al tempo 
debe mantenerse lo más constante posible, al menos hasta el compás 22. Es preferible 
tocar la obra a un tempo más lento pero constante que tocarla a su tempo pero más 
irregularmente. A partir del compás 22, se puede ir reduciendo un poco el tempo 
siguiendo un poco la relajación que se produce y concentrándose, sobre todo, en los 
matices dinámicos que es lo más importante al final de la obra. Es más importante una 
buena interpretación de los matices dinámicos que una buena regularidad en lo rítmico. 
Estas notas surgieron durante la primera interpretación de la obra en debate y 
colaboración con José Luis de Delás y Javier Castro. 


Falsa Relación 


La falsa relación significa cosas diferentes en un medio diferentes. En un medio tonal la 
falsa relación está prohibida y se produce cuando en una modulación se produce una 
nota cromática colocada en distinta voz que su nota natural. En el ejemplo de abajo, 
ejemplo típico, en los dos primeros compases se produce un falsa relación no permitida, 
señalada con una flecha negra. En los dos segundos compases el cromatismo entre la y 
la bemol es colocado en la voz superior siguiendo la teoría tonal clásica. 
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La razón de la existencia de la falsa relación y su prohibición estriba en que la 
modulación es más suave y establece mejor el nuevo tono si el cromatismo se produce 
en la misma voz, que si se produce en voces diferentes. 


En un medio atonal una falsa relación es un cromatismo que se produce en diferente 
octava. 
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